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Einfiihrung

Selbstbildnisse sind keine Erfindung der Moderne. Als autonome Werke kamen
sie auf, wihrend sich der humanistische Gedanke von der einzigartigen Person-
lichkeit des Menschen ausbildete, also mit der Renaissance. Zumeist begleiteten
sie selbstreflexiv das grofle Werk. In der Moderne jedoch riickte die Gattung in
den Mittelpunkt. Nun, im Zeitalter des ausgeprigten Individualismus, gab es
kaum einen Kiinstler, kaum eine Kiinstlerin, die nicht ihr Selbstbild geschaffen
hitten, wieder und wieder, womdglich durch das ganze Leben und Werk hin-
durch. Sie traten darin als ihre eigenen Schépfer auf und machten damit sich
selbst und ihr Anliegen zum Thema.

Als Modell standen sie jederzeit zur Verfligung, auch im Krankheitsfall, und
zwar, wie Edvard Munch einmal formulierte, stets als «<hervorragendes Gratis-
modell».! Nichts war den Malern so nahe und bestens bekannt wie das eigene
Antlitz im Spiegel, jedoch wollte es noch genauer erkundet sein, konnte auch
nach Belieben umgestaltet werden. Oftmals versprach man sich, mit dem eige-
nen Bild kinstlerisch noch einen Schritt voranzukommen. Das Selbstbildnis sei
die «ewige Neigung der Kunstler», formulierte Arnulf Rainer 1971 in seinem
Katalog Face Farces, und Katharina Sieverding befand 2021 in einem Interview,
das eigene Konterfei sei «eines der grundsitzlichsten Statements», die Kiinstler
abgeben konnten, aber, duflerte immerhin Max Beckmann, es sei «wahrschein-
lich die grofite Herausforderung der Malerei».” So lauten einige Stimmen der
Produzenten. Und die Deutungen?

Das Selbstbildnis berichtet tiber die Person dessen, der es geschaffen hat, sein
Aussehen, das Alter, die gegenwirtige Verfassung. Auch kann es die eigene Per-
son — wie vor allem bei Rembrandt zu sehen — durch Mimik, Gestik und Aus-

stattung probeweise grindlich verwandeln. In der Moderne wird es dariiber
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hinaus genutzt, um die eigene kinstlerische Position vor Augen zu fithren, denn
es bietet in besonderer Weise die Moglichkeit, neue Bildmittel weniger riick-
sichtsvoll, radikaler einzusetzen als an anderen Personen. Schliefllich gibt das
Selbstbildnis oft prinzipielle Auskiinfte tiber die kiinstlerische Haltung und da-
mit Aufschluss tber das Se/bstverstindnis des Kiinstlers. Es kann auch unter
aktuellen Aspekten den Kiinstler in seiner Zeit oder gar den Kiinstler gegen seine
Zeit zum Vorschein kommen lassen. Im Selbstbildnis der Moderne biindelt
sich, was die Kiinstler oder Kunstlerinnen inhaltlich und formal bewegt.

Nicht zuletzt angesichts der allgemeinen ikonographischen Ungebundenheit
in der Moderne erwies sich das als Motiv nichstliegende und zudem durch
seine Tradition sanktionierte Selbstbildnis als die neue symbolhafte Gattung —
vergleichbar dem christlichen Altarbild im Mittelalter, der Landschaft in der
Romantik oder dem Historienbild in der Griinderzeit. Denn es bezeugt den
Grundzug der Kunst der Moderne: den individuellen Autonomieanspruch.
Im Selbstportrit verkorpert sich also programmatisch das Grundwesen der
Moderne.

In der zweiten Hilfte des 20.Jahrhunderts wurde das Selbst gar in zuvor
kaum bekannter Weise zur ausschlaggebenden, themensetzenden, handelnden
Person. Selbstbildnisse zwischen Vincent van Gogh und Marina Abramovi¢ ge-
horen also zwei unterschiedlichen kunsthistorischen Genres an. In der Klassi-
schen Moderne meint die Gattung das autonome, selbstreflexive Konterfei des
Kiunstlers oder der Kiinstlerin, seit den 1960er Jahren wird dagegen der eigene
Kérper in der Aktion oder in einem abbildenden Medium als kiinstlerischer
Ausdruckstriger eingesetzt: das Selbst nicht mehr als dargestelltes Motiv, son-

dern als medialer Akteur.

Eine fir die Analyse des Selbstportrits in der Moderne aufschlussreiche Arbeit
ist Lovis Corinths Blatt Studien zu einem Selbstbildnis von 1909: Inmitten eine
sachliche, fein ausgearbeitete Aufnahme seines Kopfes mit konzentriert-auf-
merksamem Blick, dazu angedeutet der Oberkorper, in der Hand ein Zeichen-
block, ringsherum aber, skizziert, grimassierende, geisterhaft auftauchende Kopfe,

allesamt ebenfalls ihn selbst, den Kiinstler, wiedergebend.
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Die Grimassen mogen vor dem Spiegel gezogen und aufgezeichnet worden
sein, als momentane Ausdrucksstudien oder auch fur spitere Verfligungen. In-
des lassen sich in den Gesichtsverzerrungen deutliche Bezlige zu einzelnen
Selbstbildnis-Radierungen von Rembrandt erkennen, in denen der Hollinder
das Verstellen der eigenen Ziige durchprobiert hatte: ein kunsthistorischer Re-
flex beim Posieren vor dem Spiegel, mithin fiir Corinth eine doppelte Quelle:
die alte Kunstgeschichte und das aktuelle Spiegelbild. In jedem Fall aber — und
das ist ein entscheidender Aspekt — fiihrt der Kiinstler vor Augen, dass er tiber
viele Ausdrucksmoglichkeiten und damit innere Haltungen verfugt, folglich
Uber verschiedene Ichs jederzeit frei bestimmen kann.

Denn auf diesem Blatt ist der Aufzeichnende von seinen eigenen Kreaturen
umgeben, denen er nach Belieben oder Gemiitslage mal lachenden oder neugie-
rigen, mal mirrischen oder traurigen, mal historischen oder aktuellen Ausdruck
zu geben vermag. Damit macht das Blatt ganz allgemein deutlich, dass ein
Selbstbildnis — sei es das sachlich-aufmerksame, sei es das mimisch verzogene —
nie die ganze Wahrheit iber den Menschen enthilt, sondern immer nur eine
Facette von vielen anzeigt und so lediglich einer jeweils aktuellen Vorstellung
von sich selbst entspricht.

Auch will bedacht sein, dass man, um ein getreues Bild von sich zu erzeugen,
zwei Spiegel briuchte, was meistens unterblieb, die Kiinstler also in der Regel
selbst dann nicht, wenn sie auf Ahnlichkeit aus waren, ein lebensechtes Bild von
sich herstellen konnten.

Corinth restimierte in seiner Schrift Das Erlernen der Malerei, das Selbst sei
das «beste und willigste Modell» und zdhle daher «zum bevorzugtesten Stu-
dienmittel aller Maler». Von der Vielfalt der individuellen, der gestellten und
der verfremdenden Moglichkeiten bei gleichem Ausgangsmotiv lebt die Gat-
tung. Diese spezifische Qualitit wird in dem Corinth-Blatt programmatisch

ausgefihrt.

Man spricht gelegentlich davon, ein Selbstbildnis sei vom Kiinstler <nszeniert>
worden. Das darin enthaltene Urteil, dass es nichtinszenierte und damit wahrere

Selbstbildnisse gibe, trifft jedoch nicht die Sachverhalte. Jedes Selbstportrit ist
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Albrecht Diirer,
Selbstbildnis als
Zwanzigjihriger,
1491/92,

20,8 x 20,4 cm,
Uniwversititsbiblio-
thek Erlangen-
Niirnberg

dnszeniert> im Sinne von: eigens hergerichtet, ob dhnlich oder bewusst undhn-
lich, kuhl beobachtet, weitaus tiberzogen oder imaginiert, ob clownesk ausge-
stattet oder christologisch angemafit. Stets ist es ein mehr oder minder bewuss-
ter Selbstentwurf.

Der Kiinstler oder die Kiinstlerin zeigt sich so, wie er oder sie einerseits sich
selbst sieht und andererseits von uns verstanden werden will. Von auflen be-
trachtet ist der Entwurf jeweils eine von der Anschauung des Selbst abgeleitete
Neufassung, in der verschiedene Vorstellungen zum Ich, zum Kunstlersein oder
zur Welt zusammenfliefen: ein lebhaft ausgestatteter Ideentriger. Selbstent-
wiirfe sind weit iber die reine Wiedergabe des Physiognomischen hinausge-
hende Konstrukte mit je individuellen Botschaften.

Gedeutet werden wollen deshalb die Physiognomie und die Mimik, der Blick
und die Gestik, die Koérperhaltung und eventuelle Attribute oder Accessoires,
denn im Bildnis und so auch im Selbstbildnis sind sie es, die dem individuellen
Vorhaben Ausdruck verleihen. Dabei konnten sich die Kiinstler auf beeindru-
ckende Vorbilder beziehen, am liebsten auf Albrecht Diirer mit seinen Selbst-
bespiegelungen und den Christus-Andeutungen ebenso wie auf Rembrandts
Radierungen mit den vielfachen mimischen Ausdrucksexperimenten.

In der Moderne sind die Bildmittel um neuer Sichtweisen willen zumeist
eigensinnig eingesetzt. Insbesondere die Selbstbildnisse beziehen sowohl ihre
Berechtigung als auch ihre Uberzeugungskraft wesentlich aus dem innovativen
Umgang mit dem bildnerischen Instrumentarium, das deshalb gleichermaflen
gedeutet werden muss. Schliefilich vergegenwirtigt es das jeweilige dsthetische
Programm, als wolle, wer sich dargestellt hat, sagen: Seht her, so wie hier vor-
gefiihrt, gehe ich grundsitzlich in meiner Kunst vor. Denn Selbstbildnisse sind
in der Moderne immer auch dsthetische Stellungnahmen, wenn nicht Bekennt-

nisse.

Die Kiunstler schauen in der Regel, wenn sie sich selbst darstellen, in einen
Spiegel, sie sind ihr eigenes, seitenverkehrtes Gegeniiber. Der lebendige Blick in
den Spiegel wird aber dann gemalt zum fixierten Blick aus dem Bild heraus. Am

Ende ist daher die Figur im Bild auf den Betrachter eingerichtet: Der Betrach-
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ter blickt auf den ihm fremden, jetzt aber nahegebrachten Selbstbetrachter. So-

mit ist, wer das Bild anschaut, unmittelbar einbezogen, und sei es voyeuristisch,
wenn sich die dargestellte Person betont abwendet.

Der Blick macht auch das Verlangen deutlich, den Dialog mit dem Gegen-
tiber aufzunehmen, mithin als Partner, womdglich als Kompagnon akzeptiert zu
werden. Man richtet sich an uns personlich, mit der Pose und den Néten, den
Anspruchen, den kinstlerischen Neuerungen oder den Reflexionen. Insofern

haben Selbstportrits immer auch einen herausfordernden, einen appellativen

Charakter.
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Eine Ubersichtsdarstellung zum Selbstbildnis in der Moderne gibt es trotz der
besonderen Bedeutung dieses Bildtypus bisher nicht. Unternimmt man den Ver-
such, kann man angesichts der Fiille entsprechender Werke nur exemplarisch vor-
gehen. Hier erwies sich die Konzentration auf diejenigen Arbeiten als notwendig,
die allein den Kiinstler oder die Kiinstlerin zeigen und eigens als komplexe Selbst-
bekundung konzipiert sind. Die Portrits mit Begleitfiguren — Modellen, Musen,
Freunden oder Kollegen — sind ebenso wie die indirekten Selbstbildnisse — Perso-
nifikationen von Gegenstinden oder anderen Motiven — jeweils thematisch ganz
anders gelagert und bediirfen daher besonderer Behandlung. Das gilt ebenso fiir
plastische Selbstdarstellungen mit ihrem eigenen ésthetischen Kontext wie fir
Selbstbildnisse, die in grofere szenische Zusammenhinge eingebaut sind.

Nur das gemalte Einzelselbstbildnis wird hier deshalb in Betracht gezogen.
Weil individuelle Entwicklungen in der Kunst und in der Lebenswirklichkeit,
Springe, Beharrlichkeiten oder existentielle Wendungen herausgearbeitet wer-
den wollen, wird jeweils auf mehrere, aus unterschiedlichen Lebens- und Schat-
tensphasen eines Kunstlers oder einer Kiinstlerin stammende Selbstbekundun-
gen eingegangen. Sie waren zuweilen aus einer Uberfiille auszuwihlen, etwa bei
Munch, Hodler, Beckmann oder Kahlo, Rainer oder Sherman.

Weil aber die gesellschaftlichen Umstinde (etwa die ausbleibende oder die
anschwellende Resonanz auf die neue Kunst) die Konzeption der kiinstleri-
schen Reaktionen in den Selbstbildnissen entschieden prigten, ist ihrer Erorte-
rung zum Verstindnis eine Ubersicht zur Lage der Neuerer im spiten 19. und
im frithen 20.Jahrhundert vorangestellt.

Bei den Selbstbildnissen geht es dann methodisch darum, ihre jeweiligen
individuellen Aufgaben und Funktionen zu ermitteln. Warum entstanden sie?
Was wollen sie uns tiber die dufere Ahnlichkeit hinaus sagen? Was ist ihre
asthetische Absicht? Was offenbaren sie zum Selbstverstindnis, und was teilen
sie offen oder verborgen tber die Haltung des Kiinstlers tber die Kunst und die
Welt, das Leben oder gar das Sterben mit?

Einige Stichworte leiten auch den zweiten Teil zur Situation seit den 1960er
Jahren ein. Welche Inhalte tibermitteln nun die Selbstdarstellungen? Warum ist
der eigene Kopf, der eigene Kérper zum Hauptakteur geworden? Welche Rolle
spielen die abbildenden Medien fiir den Selbstentwurf?

14 Einfiibrung



Teil 1

Die Neuerer






Von der Verh6hnung zur Anerkennung

«Geschrei und Gelachter»

iemand war auf die kiinstlerische Revolution der Modernen mit ihren
Nindividuell geprigten Themen und besonders ihren eigensinnigen Mach-
arten vorbereitet und kaum jemand willens, sich auf ihre Werke einzulassen. Als
James Ensor im belgischen Ostende um 1880 mit heute durchaus konventio-
nell anmutenden Interieurs an die Offentlichkeit zu treten begann, folgte eine
hamische Kritik der anderen: «Verriicktheiten», « Gemeinheiten», « Geschmiere»,
«Augenkrankheit». Darauf reagierte er kiinstlerisch zunehmend aggressiv. Sein
zentrales Bildmotiv wurden grelle Masken aus dem Karneval, dem saisonalen
geselligen Vergntigen seiner Ostender Mitbiirger. «Diese Masken» schrieb er in
einem Brief von Ende 1894/Anfang 1895, «gefielen mir auch, weil sie das Publi-
kum verletzten, das mich so schlecht aufgenommen hatte». Die verzerrten Visa-
gen in starken Farben waren ihm das willkommene Mittel, die Erstarrung des
Birgertums zu geifleln und es damit den Verichtern seiner Kunst bildlich
heimzuzahlen.

Da die Neuerer sich nicht an die akademischen Richtlinien hielten, die
rundum die Mafistibe setzten (und die Ensor gern als «Feinde der Erfindung»
bezeichnete), fehlte ihnen jeglicher gesellschaftliche Riickhalt. Davon sprechen
besonders deutlich ihre Selbstbildnisse.

Uberall entriistete man sich iiber die Neuerer. Als der 23-jihrige Norweger
Edvard Munch 1886 in Kristiania (heute Oslo) Das kranke Kind schuf, in dem er
seinen Schmerz nach dem frihen Tod der Schwester ausformulierte und damit
ein gesellschaftliches Tabu brach, hief} es in der Kritik, das Bild sei eine «Narre-

tei», gar eine «Schweinerei», roh ausgefiihrt und halbfertig, im Delirium ent-
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standen, Munch ein Wahnsinniger. «Als ich am Eréffnungstag den Saal betrat»,
bezeugte Munch, «standen die Menschen dicht gedringt vor dem Bild. Ich
konnte Geschrei und Gelichter horen.»®

So ging es auch den anderen. In «Ausrufen und Gelichter» ergoss man sich
vor Ferdinand Hodlers Werken; Paul Gauguin berichtete 1890 in einem Brief
an den Kollegen Emile Bernard von einer Menschengruppe, «die vor meinen
Bildern Krawall macht»; Munch wagte sich 1894 nicht in seine Hamburger
Ausstellung, «so hagelten die Beschimpfungen»,* und der Kunstkritiker George
Riviere, Zeitgenosse der Impressionisten, bezeugte, woran Franz Roh in seinem
Buch Der verkannte Kiinstler (1948) erinnerte: «Man tritt vor die Bilder des
Herrn Cézanne, um sich das Zwerchfell zu erschiittern.»

Kollegen schreckten ebenfalls nicht zuriick. Der Vorsitzende des Vereins Ber-
liner Kiinstler, der Historienmaler Anton von Werner, der im wilhelminischen
Reich in allen Kunstfragen — vor allem beim Kampf gegen die Moderne — maf3-
geblich war, soll Munchs Werke nach dem Bericht des Bildhauers Max Kruse
als «Hohn fiir die Kunst, als Schweinerei und Gemeinheit» bezeichnet haben.’
Gemessen an den gingigen, von den Akademien geprigten Normen perfekt ge-
glitteter Oberfliche erschienen die neuen Werke schockierend roh; das mut-
mafllich Unfertige wurde als Verstofd gegen festgefiigte Regeln geahndet und als
boswillige Verletzung von Sitte und Anstand gegeifielt.

Die stehende Rede vom Irresein der Neuerer wirkte sogleich auf sie zuriick.
Ensor kratzte 1887 selbst in eine Radierplatte: «Ensor est un fou» (Ensor ist ein
Irrer), van Gogh lenkte ein: «Ich gedenke, meinen Beruf als Verrtckter ebenso ge-
lassen hinzunehmen wie Degas den Beruf als Notar»,® und Munch schrieb in den
feuerroten Himmel einer seiner Versionen von Der Schrei: «kan kun vere malet af
en gal mand» («kann nur von einem Verriickten gemalt sein»). Van Gogh, der
seine eigene Lage genau erkannte und erniichternd schildern konnte, wusste sich
diesen Umstand als eine Folge zu erkliren: «Die neuen Maler, einsam und arm,
werden wie die Verrtickten behandelt, und infolge dieser Behandlung werden sie
es tatsichlich, wenigstens, was ihr soziales Leben betrifft» (Brief 514).

So agierten sie in ihrer Arbeit noch konsequenter, radikaler. Was den Zugang
des Publikums zu den Werken naturgemifl weiter erschwerte. Nicht nur Ensor

wollte mit seinen Bildern das Publikum ausdriicklich verletzen, auch Gauguin
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verkiindete 1889, er beabsichtige, immer unverstindlicher zu werden, und Munch
notierte 1891: «Ich fiithle, dass ich mich mehr und mehr vom Geschmack des
Publikums entferne. Ich fiihle, dass ich noch mehr Argernis erregen werde».’

Allerdings fanden diese Kiinstler auch Méglichkeiten der Gegenwehr: kiinst-
lerisch, wie sich zeigen wird, mit Hilfe der Selbstbildnisse, die in dieser Situa-
tion oft eine zusitzliche inhaltliche Aufladung erfuhren, und kunstbetrieblich
durch Vorschlige und Mafinahmen zur Verbesserung ihrer eigenen Lage, und
zwar noch gegen Ende des 19. Jahrhunderts.

So plante van Gogh 1888 in Paris gemeinsam mit den Freunden Gauguin und
Emile Bernard, aber schlieRlich auch mit denen, die ihn mit ihrem Werk beein-
druckt oder die er gar kennengelernt hatte, mit Edgar Degas, Claude Monet,
Pierre-Auguste Renoir, Alfred Sisley, Camille Pissarro und Georges Seurat einen
Verein derer zu griinden, die vom Kunsthandel nicht akzeptiert wurden. Jeder
sollte nach genau durchdachtem Konzept Bilder mit einem bestimmten Wert
bereitstellen, und der Direktverkauf konnte dann «das materielle Dasein der Ma-
ler» ermoglichen. Doch kam das Prinzip Produzentengalerie bei weitem zu friih.

Gleichzeitig begannen die Kunstler, ihre Ausstellungen selbst zu organisie-
ren, gegen die Salons und unabhingig von ihnen. Den Anfang hatte Gustave
Courbet gemacht. Zur Weltausstellung 1855 in Paris, in der er sich zu wenig
beachtet fand, baute er kurzerhand in zentraler Lage einen Pavillon, in dem er
40 seiner Gemailde zeigte, darunter die Hauptwerke. Zum ersten Mal in der
Moderne bestimmte ein Kunstler unabhingig den Raum fiir die Prisentation
seiner Kunst, die Werkauswahl, die Hingeweise, die Vermittlung und die Wer-
bung (iberall in Paris waren Plakate zu sehen). Man hat diese Manifestation als
Anfang der Moderne bezeichnet, weil sich die neue Kunst hier tatsichlich und
symbolisch von der alten und ihren Regularien abwandte.

Abgelehnt von den Jurys wie von der Kunstkritik, folgte der etwa um eine
halbe Generation jingere Edouard Manet 1867 diesem Beispiel, gleichfalls pa-
rallel zu einer Weltausstellung. 1874 prisentierten die franzésischen Impressio-
nisten im Pariser Atelier des Photographen Nadar selbststindig die erste ihrer
acht Ausstellungen. 1887 organisierte van Gogh im Restaurant du Chalet an der
Avenue de Clichy eine umfangreiche Schau mit Werken seiner Freunde, auch

etwa hundert Bildern von ihm selbst. Parallel zur Weltausstellung 1889 fithrte
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Gauguin gemeinsam mit seinem Freund Emile Schuffenecker in der groflen
Halle des Grand Café des Beaux Arts am Champ de Mars, nach seinem Besitzer
Café Volpini genannt, die fast hundert Werke umfassende, mittlerweile legen-
dire Volpini-Ausstellung durch, die den von ihm, Gauguin, propagierten Synzhé-
tisme durchsetzen sollte.

Zugleich entstanden die ersten Zusammenschlisse unabhingiger Kiinstler.
1883 gehorte Ensor zu den Grindern des Salons der Gruppe Sociézé des Vingts
(Les XX) in Brissel, ein Jahr spiter entstand in Paris unter Mithilfe von Seurat,
Signac und Redon der Salon des Indépendants, Salon der Unabhingigen, in den
189oer Jahren kamen die Sezessionen in Miinchen, Wien und Berlin zustande.
Samtlich wurden sie von Kiinstlern initiiert. Diese unabhingigen Ausstellun-
gen, die bald ihre eigene Kritik, ihr eigenes Publikum und ihren eigenen Markt
erzeugten, wurden zu einem unabdingbaren Faktor bei der Durchsetzung
der Moderne. Ihren Ursprung hatten sie, als die Kiinstler es am schwersten

hatten.

Erste Anerkennungen

und einsetzender Kunstbetrieb

In Kunstdingen brachte das neue Jahrhundert gleich anfangs eine ungeahnte
Dynamik mit sich — und das hatte weitgehende Folgen auch fiir die Selbst-
bildnisse. Erste Anzeichen waren die nun einsetzenden Retrospektiven fiir die
karzlich noch Gedchteten. Von Vincent van Gogh prisentierte der Pariser Salon
des Indépendants 1905 eine Gedichtnisausstellung. Paul Gauguin und Paul
Cézanne erhielten 1906 bzw. 1907 posthume, umfassende Retrospektiven im
Pariser Salon d’Automne. Edvard Munch konnte seinen Lebensfries mit 22 Bil-
dern erstmals auf der finften Kunstausstellung der Berliner Secession 1902 zeigen.
Ferdinand Hodler reiissierte 1904 als Ehrengast der Wiener Secession. Diese
Wiirdigungen leiteten in der Kunstwelt eine grundlegend neue Bewertung der
zuvor umstrittenen Maler ein, vor allem hatten sie sehr starke Wirkungen auf
die jingere Kunstlergeneration in Frankreich und in Deutschland, und zwar so-

wohl kunstlerisch als auch im Sinne der Selbstbestimmung.
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Was die Neuerer brauchten, um sich tiber Wasser halten zu konnen, war ein
offentliches Forum fiir ihre Kunst. Da aber der alte Kunstbetrieb nicht der ihre
war, mussten sie einen neuen erfinden. In einem Begleittext zu seinem Auftritt
von 1867 schrieb Manet einleuchtend, das Ausstellen sei «die Lebensfrage, das
sine qua non fir den Kinstler». Konne er seine Werke nicht prisentieren, ver-
siege womoglich seine Produktivitit. Das unverstindige Publikum durfte durch
wiederholtes Hinschauen zu einem verstindigen werden, dieses wiederholte
Hinschauen erlaube aber nur die 6ffentliche Bilderschau: «Ausstellen bedeutet
Freunde und Verbiindete fiir den Kampf finden», was auch hiefl: Die Ausstel-
lung wurde vorausgesehen als das mafigebliche Medium zur Gewinnung von
Gleichgesinnten und als wesentliches Mittel zur kunstpolitischen Durchset-
zung wie zur permanenten Sondierung der neuen Kunst.

Dann schufen sie sich auch noch ihre eigenen Ausstellungsgebdude. Zusam-
men mit Architekten und Gestaltern brachten es die Kiinstler um Gustav Klimt
in Wien fertig, im Namen der Secession binnen kurzem — bereits 1889 — ein
prichtiges eigenes (noch heute funktionierendes) Haus hochzuziehen, das tech-
nisch ganz und gar auf das Prinzip wechselnder Ausstellungen eingerichtet war.
Dafiir wurden die Ausstellungen erstmals nach kiinstlerischen Gesichtspunkten
konzipiert — das bedeutete eine folgenreiche dsthetische Aufwertung dieses
Mediums. Und den Kunstlern eroffneten sich neue Moglichkeiten der Prisen-

tation und damit der offentlichen Wirksamkeit.

Zu Beginn des 20.Jahrhunderts wurde der Kunstbetrieb voll ausgebildet, und
zwar zunichst weiterhin auf Betreiben der Kiinstler selbst. Sie schlossen sich
selbstbewusst wegen gemeinsamer kunstlerischer Ziele zusammen, was ihnen
die nétige Durchschlagskraft verlieh. Die 1905 in Dresden gegriindete Kunstler-
gemeinschaft Briicke fing behelfsmiflig an, nutzte aber bald das Prinzip der
Wanderausstellung extensiv fiir sich. In Frankreich machten 1905 im Salon
d’Automne die Fauves mit ihren Farborgien Furore; 1912 waren die italienischen
Futuristen streitlustig mit einer Schau in Paris und anderen europiischen Grof3-
stidten vertreten; im selben Jahr setzten sich die franzosischen Kubisten offent-
lichkeitswirksam im Pariser Salon de la Section d’Or als Wahrer einer kunst-

geschichtlichen Kontinuitit in Szene. Selbstbewusst und fordernd, zuweilen
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auch gezielt provokant traten die Avantgarden allerorten auf, ob in Dresden
oder Mailand, Moskau oder Miinchen, Berlin oder Paris.

Die Miinchner Kinstlergruppe Blauer Reiter schuf sich ihr eigenes Publika-
tionsorgan, fand dafiir einen verstindigen Verleger, dazu mit dem Berliner In-
dustriellen Bernhard Koehler einen Mizen und mit Hugo von Tschudi einen
prominenten Museumsmann als Firsprecher, endlich mit Herwarth Walden in
Berlin einen Galeristen, der die Alleinvertretung der Kunst des Blauen Reiter
anstrebte. So standen die Kiinstler oft nicht mehr allein da.

Die privaten Galerien begannen sich nach Pariser Vorbild um die jungen
Kiinstler zu reiflen und zogen Sammler mit, was die Marktpreise fiir zeitgenos-
sische Kunst in die Hohe trieb und den Kunstbetrieb enorm ausweitete. Der
Professionalisierung lag ein gegeniiber dem spiten 19.Jahrhundert ginzlich
neues Selbstbewusstsein der Kiinstler zugrunde, das sich sogleich in den Selbst-
bildnissen artikulierte.

In Paris entwickelte sich die Rue Laffitte, in der die interessantesten Avant-
gardegalerien — Bernheim-Jeune, Durand-Ruel, Ambroise Vollard und Clovis
Sagot — und mehr als ein Dutzend weiterer Kunsthandlungen angesiedelt
waren, zum Zentrum des modernen Kunstmarkts. Eine jungere Generation von
Kunsthindlern machte sich auch in Deutschland fiir das Neue mit Leidenschaft
und ausgeprigtem Geschiftssinn stark: allen voran Heinrich Thannhauser in
Miinchen, Paul Cassirer und Herwarth Walden in Berlin, die Galerie Arnold in
Dresden, Alfred Flechtheim (seit 1913) in Diisseldorf. Die erste grof3 angesetzte
Versteigerung ausschliefflich zeitgendssischer Kunst fand hochst erfolgreich im
Mirz 1914 im Pariser Hotel Drouot statt. Seitdem haben Kunstwerke der
Moderne ihren Preis.

Es war aber auch eine Phase, in der die Kunstkritik in Deutschland innerhalb
des Kunstbetriebs ihre eigentliche, erklirende, vermittelnde und kritische Auf-
gabe wahrnahm, ja ihren Zenit erreichte, indem sie mit intellektueller Wucht
im «Kampf um die Moderne», der zwar in Fachkreisen entschieden sein mochte,
nicht aber in der breiteren Offentlichkeit, auf der Seite der Neuerer stand und
focht.

Die Museen schalteten sich vor dem Ersten Weltkrieg nur zogerlich durch

Erwerbungen in den Prozess der Anerkennung der Moderne und zumal der
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zeitgendssischen Kunst ein. Vorreiter war Karl Ernst Osthaus mit seinem priva-
ten Museum Folkwang in Hagen, dieses, so Erich Heckel 1906 in einem Brief
an Osthaus, «ersten und vorldufig noch einzigen modernen Museums». Erwar-
ben die Museen ansonsten Werke auch nur der alteren Modernen, etwa von
Manet, Monet oder van Gogh, gab es sogleich und verlisslich 6ffentliche Skan-
dale, ausgeldst von nationalistischen Pfriindeverwaltern.

Noch vor dem Ersten Weltkrieg wuchs in Fachkreisen das Bediirfnis, sich
angesichts der mittlerweile erkannten Unbeirrbarkeit und auch wegen der
sichtbar gewordenen Vielfalt der modernen Kunst in einer Uberschau Gewiss-
heit tber die wesentlichen Bestrebungen zu verschaffen und sie im internatio-
nalen Rahmen institutionell zu wiirdigen. Noch zwei Jahrzehnte zuvor hatte
man die Neuerer verhohnt, nun wurde man sich bereits ihrer Geschichtlichkeit
bewusst. Die herausragende und fiir mehrere Jahrzehnte vorbildhafte Unter-
nehmung in diesem Sinne war die Sonderbund-Schau 1912 in Kéln, die ge-
meinsam von engagierten Kunstfreunden, Museumsleuten, Sammlern und
Kiinstlern organisiert wurde. Es war die erste umfassende Ubersicht iiber die
neue Kunst. Sie etablierte die Moderne in der Kunstwelt. Von nun an galten
van Gogh, Gauguin, Munch und Cézanne als die Griinder der Moderne und
Picasso als der kommende Mann. Das Medium Ausstellung war exempla-
risch als kunsthistorisch sondierende Institution in der modernen Kunstwelt
etabliert.

Der rasche Wandel von der allgemeinen Verhéhnung im spiten 19.Jahrhun-
dert zur Wiirdigung der Modernen im frithen 20.Jahrhundert durch die Fach-
welt sollte sich unmittelbar in den Selbstbildnissen widerspiegeln. Van Gogh
und Gauguin gaben ihrer gesellschaftlich bedringten Lage darin noch direkt
Ausdruck, bei Munch und Kokoschka schligt sich die dufere Missachtung zeit-
weilig immerhin als personliche Belastung nieder, wihrend dann bei Corinth
und bei Kirchner vielmehr die eigenen physischen und psychischen Beschwer-
nisse im Zentrum stehen und endlich bei Kinstlern und Kiinstlerinnen wie
Paula Modersohn-Becker, Max Beckmann, Frida Kahlo oder Pablo Picasso eine
neue, bewusste Eigenstindigkeit das Selbstverstindnis bestimmt, frei von jenen
fritheren Storungen und Beeintrichtigungen.

Diese beginnende Institutionalisierung der Moderne wurde durch den Ers-
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ten Weltkrieg abrupt unterbrochen. Die Handelnden waren im Krieg, die inter-
nationalen Beziehungen gekappt.

In den 1920er Jahren setzte man vor allem in Deutschland neu an. Viele
Museen 6ffneten sich nun mit dezidierten Sammlungs- und anziehenden Aus-
stellungskonzepten der Gegenwartskunst und wurden so zu treibenden Kriften.
Hiuser etwa in Hannover, Essen, Erfurt und Halle aktualisierten die Prisen-
tationsformen und ihr Erscheinungsbild durch enge Zusammenarbeit mit bil-
denden Kunstlern. Die staatlichen Kunstakademien zogen die besten Krifte
an: Oskar Kokoschka lehrte nun — wie nach ihm Otto Dix — in Dresden, Max
Beckmann in Frankfurt am Main; Lyonel Feininger und Oskar Schlemmer gin-
gen ans Bauhaus in Weimar und Dessau, ebenso Paul Klee, der schlieflich an
die Dusseldorfer Akademie wechselte. Die Moderne hatte sich in der Welt der
Kunst durchgesetzt. Aber dann kamen 1933 die Nationalsozialisten an die Macht

und begannen sogleich ihr Zerstérungswerk.
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